Los antecedentes de la pedagogía vocal contemporánea: el caso del Dr. Ricardo Botey by Alessandroni Betancor, Nicolás & Torres, Begoña
I 5
Revista de Investigaciones en Técnica Vocal 
Vol. 3, Nro. 1 (2015), 05-20 
ISSN: 2347-0275, e-ISSN: 2451-6082
www.gitev.com.ar/revista - info@gitev.com.ar
Recibido: 25 de junio de 2015
Aceptado: 30 de julio de 2015
Artículo
LOS ANTECEDENTES 
DE LA PEDAGOGÍA VOCAL 
CONTEMPORÁNEA: EL CASO DEL 
DR. RICARDO BOTEY
Nicolás Alessandroni
CONICET // Facultad de Bellas Artes (UNLP)
n.alessandroni@conicet.gov.ar
Begoña Torres Gallardo 
Universidad de Barcelona
btorres@ub.edu
Resumen
En los estudios históricos sobre Pedagogía Vocal suele situarse al año 1950 como inicio del 
período de la Pedagogía Vocal Contemporánea, pues ese fue el momento histórico en que dife-
rentes profesionales (maestros de canto, médicos, ingenieros y psicólogos, entre otros) conflu-
yeron en una única voluntad interdisciplinaria que tomó como eje la necesidad de dilucidar los 
mecanismos fisiológicos subyacentes a la producción vocal cantada. De esta forma, al interior 
de los aportes académicos actuales es aceptado que este año constituye un quiebre respecto de 
las modalidades tradicionales de enseñanza y aprendizaje del canto. 
Sin embargo, pocos estudios se han ocupado de problematizar esta fecha y de trazar, en cambio, 
una trayectoria disciplinar que avance desde la Pedagogía Vocal Tradicional hasta la Contempo-
ránea de modo progresivo. Como resultado de esta perspectiva, el período contemporáneo en 
Pedagogía Vocal aparece, usualmente, como un movimiento de emergencia repentina desvin-
culado de los desarrollos anteriores, y sólo posibilitado por el avance tecnológico que habilitó 
a los profesionales a explorar en detalle y a niveles microanalíticos el aparato fonador. En este 
artículo, analizamos la obra del Dr. Ricardo Botey planteando que sus desarrollos resultan van-
guardistas en su contexto de producción, y que ellos constituyen antecedentes importantes de 
investigaciones contemporáneas posteriores, ampliamente difundidas.   
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THE ANTECEDENTS OF CONTEMPORARY VOCAL PEDAGOGY: THE CASE OF 
DR. RICARDO BOTEY
Abstract
Within historical studies about Vocal Pedagogy, the year 1950 is often taken as the beginning 
of the Traditional Vocal Pedagogy period, because that vas the historical moment in which 
different professional people (singing teachers, doctors, engineers and psychologists, among 
others) converged in a single interdisciplinary will that took as axis the need to clarify the 
physiological mechanisms underlying the singing vocal production. In this way, within current 
academic contributions, it is accepted that this year constitutes a break on traditional singing 
teaching and learning modalities. 
Nevertheless, few studies have addressed to problematize this date, and to draw, instead, a 
disciplinary trajectory that advances from Traditional Vocal Pedagogy to Contemporary Vocal 
Pedagogy in a progressive way. As a result of this perspective, the contemporary period in Vo-
cal Pedagogy appears, usually, as a movement of sudden emergence, unlinked from previous 
developments, and only allowed by technological advances that enabled professional people to 
explore in detail -and at microanalytical levels- the vocal apparatus. In this paper, we analyze 
the works of Dr. Ricardo Botey posing that his developments are cutting edge within their 
production context, and that they constitute important background of later contemporary re-
search, widely spread. 
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Introducción
Ricardo Botey Ducoing (1855-1927) fue el otorrinolaringólogo español de 
mayor prestigio internacional, siendo autor de gran número de monografías 
y artículos científicos. Se licenció en medicina por la Universidad de Barce-
lona en 1881, se doctoró en Madrid al año siguiente. Durante sus primeros 
años de ejercicio profesional se dedicó a la histología y la bacteriología. Su 
afición por el canto le llevó a interesarse por el mecanismo de la voz humana 
como él mismo escribió: 
Por mis aficiones líricas estudié bastante a fondo el mecanismo de la voz en los 
diferentes registros. Amigo de diversos artistas y médico de teatros, empiezo 
a tratar las enfermedades laríngeas. Esto junto a mis aficiones al canto y a la 
lectura de varias obras sobre la voz me llevaron a publicar en 1886 una obra 
titulada Higiene, desarrollo y conservación de la voz, que se agotó al año y 
medio de publicada (citado por Farré i Sostres, 1993). 
Paulatinamente su actividad se fue centrando en las enfermedades de la 
garganta, nariz y oído, estableciéndose definitivamente como otorrinolarin-
gólogo en 1890, fundando la revista Archivos Internacionales de Laringología, 
Otología, Rinología y de las enfermedades de las primeras vías respiratorias y di-
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gestivas. Desde 1891 impartió clases de rinología y laringología en su clínica 
privada de Barcelona. Lucho para que esta especialidad fuese incorporada en 
todas las facultades de medicina españolas, lo que se consiguió en 1902 con 
la creación por Real Decreto de las correspondientes cátedras de otorrinola-
ringología. En 1905 ingresó en la Real Academia de Medicina de Barcelona, 
con el discurso: Disquisiciones sobre higiene olfatoria y gustativa. Durante los 
años 1906 y 1907 fue director de la Academia de Ciencias Médicas (Calbet i 
Camarasa y Corbella i Corbella, 1981; Farré i Sostres, 1993; Navarro Pérez, 
Ferrer Baixauli y Marco Algara, 2007).
El contexto pedagógico de la obra de Botey
En el presente apartado exponemos las características del contexto de pro-
ducción de la obra del Dr. Botey, vinculándolo con las corrientes pedagógicas 
hegemónicas del Siglo XIX y la primera mitad del Siglo XX.
En primer lugar, resultará útil recordar que entre los años 1795 y 1950, 
es posible reconocer un primer conglomerado de aportes pedagógicos siste-
matizados, que emergieron de la constitución del Conservatorio Nacional de 
París y la cristalización de los modelos didácticos que allí se idearon. Estos 
aportes, por ser los primeros de su tipo, y por poseer ciertas características 
particulares que desarrollaremos en los siguientes párrafos, fueron nomi-
nados bajo el concepto de Pedagogía Vocal Tradicional (Alessandroni, 2013, 
2014b; Stark, 1999; Ware, 1998). 
Al contrario de lo que caracterizó al ámbito de ejercicio profesional de mé-
dicos y otros profesionales de la salud, el ámbito de ejercicio de la pedagogía 
vocal no contaba con una vasta trayectoria. Es a partir de la primera mitad del 
Siglo XVIII que se empiezan a editar los primeros tratados que, además de re-
latar las experiencias personales de cantantes profesionales, intentan propor-
cionar a los alumnos una guía de estudio para el desarrollo de las habilidades 
técnico-vocales. Durante el Siglo XIX, serán esos tratados los que lograrán 
mayor difusión al interior de las instituciones educativas europeas, signando 
de ese modo el currículum educativo de la época. Este cambio de dirección 
en la producción bibliográfica demandó, asimismo, la generación de nuevos 
conocimientos que pudieran ser aplicados de manera ubicua. 
Sin embargo, esta aspiración debió enfrentar un serio problema. Los co-
nocimientos biológicos disponibles en materia de fonación no constituían 
una base científica válida ni confiable para realizar generalizaciones o tras-
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laciones al ámbito educativo: la voz como fenómeno sólo podía explorarse 
mediante estrategias de nivel macroestructural y métodos analíticos con 
un alto nivel de dependencia de los auto-informes proporcionados por los 
individuos examinados. El instrumento vocal se configuró, así, como un 
instrumento invisible, cuestión que promovió la enunciación de todo tipo 
de investiduras afectivas sobre la figura de los cantantes (en algunos casos, 
estos fueron caracterizados como genios o dioses con talento innato que 
dominaban el misterio de la voz; en otros casos, fueron denigrados y me-
nospreciados, diferenciándolos así de lo que ocurría con otros instrumen-
tos vanagloriados) (Mauléon, 2009).
De esta forma, al interior de las instituciones se fueron conformando es-
trategias y conjuntos de saberes procedimentales basados en la intuición, la 
experiencia performativa pasada de los maestros, la apreciación auditiva del 
sonido vocal, y algunos criterios no científicamente validados (aunque útiles 
en algunos casos). Como consecuencia de esta perspectiva, los maestros de 
canto también se valieron de un lenguaje no científico y subjetivo atravesado 
por la utilización de imágenes verbales como instrumentos útiles para comu-
nicar sensaciones físicas y para describir características vocales que eran im-
posibles de nominar de manera unívoca a través de un lenguaje conceptual 
objetivo, dando lugar a la emergencia de recursos lingüísticos como las metá-
foras verbales, cuya significación pedagógica hemos indagado anteriormente 
(en relación a este punto, se sugiere al lector referirse a Alessandroni, 2014b).
En relación a la enseñanza específica del canto, es posible encontrar re-
ferencias que dan cuenta de las características centrales de este paradigma: 
i. En el Modelo Conservatorio, el profesor es considerado un están-
dar a copiar por imitación. Los alumnos deben aprender a realizar las 
diferentes destrezas técnicas tal como las realiza su profesor -quien es 
considerado infalible- mediante las indicaciones e instrucciones que éste 
proporcione sin cuestionarlas, sino aceptándolas como un artículo de fe 
(Lavignac, 1950). La tradición en la enseñanza está asegurada por esta 
cadena interminable conformada por eslabones maestro-alumno.
ii. Se considera que el proceso por el cual el alumno logra copiar a su 
maestro es la observación directa. Así, en una clase típicamente tradicional 
de canto, un docente demuestra cómo se canta y espera que el alumno lo 
haga de igual modo, sin mediar explicación alguna (Mauléon, 2005). 
I 9
iii. En esta educación imitativa y por turnos, el docente se ocupa de 
registrar si el alumno fue capaz o no de sortear el inconveniente. De no 
prosperar la destreza técnica del alumno, se da por sentado que el mis-
mo no es poseedor de talento natural para la disciplina. De este modo, 
para ser un cantante, resulta ineluctable ser portador de un don divino. 
iv. Lo que da la pauta al docente respecto del estado actual o avance de 
un alumno es el sonido que logra producir. Este tipo de postura, eviden-
temente objetivista, niega todo tipo de referencia a otras dimensiones del 
proceso vocal, tales como la corporal o psicológica.
v. Los docentes de canto son reconocidos por su trayectoria artísti-
ca, sin importar su formación pedagógico-metodológica. Los requisitos 
para ser un buen maestro de Técnica Vocal son poseer un oído musical 
excelso, un gusto estético refinado, una personalidad ególatra, y una 
carrera exitosa como cantante profesional (Gainza, 2002).
vi. De esta manera, el establecimiento de las nociones pedagógicas se 
da mediante la recopilación y transmisión oral de un saber hacer entre 
el maestro de canto y el alumno (futuro maestro) de manera unívoca.
La pedagogía vocal contemporánea en el siglo XX
Las posibilidades de exploración del instrumento vocal se modificaron ha-
cia la mitad del Siglo XX. La existencia de nuevos instrumentos de medición y 
técnicas de recolección de datos acústicos facilitó, hacia 1950, la emergencia 
de un movimiento interdisciplinar de profesionales con ideales cientificistas, 
que deseaba explorar en detalle la anatomía y fisiología de la voz humana. De 
este modo se configuró el objetivo de este programa de investigación: cono-
cer en detalle el funcionamiento fisiológico-orgánico del proceso fonatorio y 
analizar las condiciones evolutivas del instrumento vocal. 
Algunos de los aportes de estas investigaciones contemporáneas se vincu-
laron con las características acústicas del sonido vocal, y en particular del 
formante del cantante (Sundberg, 1977, 1987; Vennard, 1968), el análisis de 
las fascias como sustrato de la producción vocal (Busquet, 2000; Germain, 
2003), las vinculaciones anatómicas y funcionales entre la resonancia y los 
movimientos del cuello y la postura general (Miller, 1986; Rosewall, 1961), 
las relaciones reflejas de la musculatura laríngea (Shewell, 2009; White, 
1985), el surgimiento filogenético de los pliegues vocales (Rabine, 2002), y la 
construcción de programas de movimientos motores vinculada a la adquisi-
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ción de maestría en el canto (Lessac, 1997; Miller, 1996), entre otros tópicos 
importantes que continúan siendo investigados hasta la actualidad (para una 
esposición actualizada de estos temas, se sugiere al lector ver Torres Gallardo 
y Gimeno Torres, 2008). 
La acumulación de nuevos conocimientos permitió entender íntimamente 
al instrumento vocal (al punto de demostrar serias incompatibilidades con 
el conocimiento anterior) y reflexionar seriamente sobre la disciplina en sí 
misma. De este modo, se esperaba abolir una pedagogía vocal fundada en la 
tradición, el empirismo o la sola intuición del maestro. Lo que permitió a este 
grupo de científicos vocales oponerse con tanta vehemencia al modelo pe-
dagógico anterior fue la existencia de evidencia objetiva precisa y mesurable 
respecto del funcionamiento de la voz.
Si bien no es el objetivo de este artículo realizar una exégesis del paradig-
ma contemporáneo, sí mencionaremos que al interior de él, es posible en-
contrar dos posiciones pedagógicas: una anatomista y una funcional (Ales-
sandroni, 2014a).
La perspectiva anatomista plantea que conocer la estructura anatómica 
de la voz cantada permite a los docentes de canto enseñar sensiblemente 
mejor. Quienes adoptan esta visión ven al canto como el resultado sonoro 
de una determinada macroestructura conformada por diferentes estructu-
ras anatómicas (órganos, tejido conectivo, huesos, etc.). Otra consecuencia 
que se deriva de esta posición, es la creencia de que las modificaciones so-
bre alguna estructura anatómica son accesibles para el cantante, y pueden 
modificar el sonido resultante o resolver problemas específicos (a través de 
una alteración en la función específica de esa estructura). Por ejemplo, un 
sonido engolado puede ser resultado de una posición alta del lomo de la 
lengua, cercana al paladar blando. La solución al problema es descender la 
posición de la lengua (y así formar otra macroestructura) que permita un 
tipo de fonación más eutónica.
La posición funcional, en cambio, procede privilegiando la función de la 
fonación, y tomándola como unidad para la investigación. Los métodos de 
entrenamiento propioceptivo parecen funcionar en esta dirección, promo-
viendo mayores niveles de desarrollo de la percepción del propio cuerpo 
para lograr modificaciones en el nivel funcional (Blades-Zeller, 2002; Fort 
Vanmeerhaeghe et al., 2009; Heirich, 2011; Kind, 2011). Por ejemplo, una 
propiocepción más aguda de diferentes zonas del cuerpo podría habilitar 
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configuraciones posturales resultantes óptimas, entendiendo por óptima a 
una postura que nos es funcional para la vida que llevamos. En este sen-
tido, las indagaciones empezaron a ser formuladas en términos de la con-
tribución de varios factores a un efecto funcional particular. Retomando el 
ejemplo de la voz engolada, la resolución del problema procuraría no sólo 
la acción puntual sobre la lengua, sino también la detección de posibles 
vinculaciones funcionales que podrían producir ese ascenso indeseado de 
la lengua. Este análisis podría incluir, por ejemplo, las conexiones de la 
base de la lengua con el hueso hioides o con el tipo de inspiración que 
realiza el cantante (en tanto determina la posición final de la laringe antes 
de la fonación).
En los apartados siguientes presentamos algunos aspectos relevantes de la 
obra de Botey y los analizamos en relación a las categorías pedagógicas pre-
sentadas en los párrafos anteriores.
Higiene, desarrollo y conservación de la voz: una presentación
El primer libro del Botey fue el mencionado Higiene, desarrollo y conser-
vación de la voz, editado por primera vez en 1886, y por tercera y última en 
1914. Se trata de un manual de tamaño aproximado de cuartilla con dibujos 
a una tinta que ilustran el texto. La primera edición consta de un total de 
230 páginas. La obra se inicia con un apartado de “Introducción” en el que el 
autor explica lo que le ha movido a escribir su obra:
Las leyes generales de la biología rigen para el aparato vocal como para todos 
los demás aparatos, y el individuo que por cualquier motivo, ó de cualquier 
manera que sea las infringe, incurre forzosa y desgraciadamente en una pena 
terrible y á veces irreparable, puesto que ó desmejora ó pierde completamente 
su voz. Es incontestable que existen y han existido maestros de canto que sólo 
con las tradiciones y el arte han formado excelentes y hasta grandes artistas; 
empero es necesario considerar que las tradiciones, por preciosas que sean y 
por mucho cuidado con que se las guarde, son fugitivas y variables. […]
Por estas razones hemos creído oportuno, á pesar de no haber calculado bien 
nuestras escasas fuerzas, exponer en breves páginas, de un modo claro, sencillo 
y con lenguaje lo menos científico posible, cuanto hemos creído verdadera-
mente práctico y de utilidad para conservar y desarrollar una voz. Deseamos 
inmodestamente que, inspirándose los maestros en nuestras buenas intencio-
nes, procuren mejorar la enseñanza actual del canto, unificando y regularizan-
do bajo bases más seguras y positivas el arte de cantar y de conservar la voz.
N. Alessandroni - B. Torres Gallardo
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Tras este apartado introductorio, la obra se divide en ocho capítulos y un 
apéndice. En los tres primeros capítulos se estudian, respectivamente, con-
ceptos de acústica, los “órganos de la voz”, y conceptos como el timbre, los 
registros o la extensión de la voz.  
El capítulo cuarto está dedicado a la enseñanza del canto y se dirige a los 
maestros y estudiantes. Se divide en los siguientes subapartados: “Enseñanza 
del canto”; “Consideraciones sobre la manera de desarrollar una voz”; “Defec-
tos de maestro y alumnos”; y “Edad de oro del canto (siglo XVIII)”. Como ya 
apuntaba en la introducción de la obra, Botey argumenta que el maestro de 
canto debe poseer de modo indiscutible unas dotes musicales y artísticas in-
dispensables, pero que sería conveniente que además conociera la anatomía 
y fisiología de la voz. Escribe:  
Sería un gran error y una gran injusticia creer que basta que el maestro diga al 
alumno: “haga V. como yo, porque lo que hago está bien”. Aun cuando un gran 
artista haya adquirido después de largos años de éxito en el teatro el derecho a 
enseñar, es necesario, no obstante, que pueda darse cuenta de lo que enseña, 
que se dé razón del por qué de cada estudio, que posea el arte de enseñar, la 
pedagogía del canto, pedagogía lo suficientemente ilustrada por la ciencia para 
que pueda explicar lógicamente sus procederes e inculcarlos victoriosamente 
a sus alumnos. 
En el capítulo quinto el autor presenta una serie de ejercicios vocales y en 
el sexto analiza la importancia de la respiración para una buena producción 
vocal. Los capítulos séptimo y octavo están dedicados, respectivamente, a 
aspectos de higiene vocal, para prevenir alteraciones de la voz por causa in-
terna del propio organismo, y por la relación de la voz con el mundo exterior. 
El libro termina con un apéndice que contiene una colección de cartas, con 
la firma autógrafa, de diferentes “notabilidades líricas” sobre la manera como 
conservan su voz. 
En la tercera edición de la obra (fig. 1), de 279 páginas, Botey introdujo 
sólo pequeños cambios en los capítulos mencionados sin variar el con-
tenido sustancial de los mismos. El cambio más importante fue la incor-
poración en esta edición de un apéndice sobre “Las enfermedades de la 
voz en los cantantes” que no eran tratadas en la obra inicial. El apartado 
denominado “Apéndice” en la edición inicial pasó a denominarse “Cartas 
de artistas líricos”. 
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Significación histórica de la obra de Botey y vinculación con 
otros autores de su época
Las ideas expuestas por el Dr. Botey en su libro nos parecen vanguardistas, 
y algunos de ellos muy actuales ya que, como hemos visto, considera cuanto 
menos aconsejable el conocimiento anatomofisiológico del aparato vocal por 
parte de los maestros de canto para unificar criterios según una base científi-
ca. Algunos de los puntos más importantes de su obra radican en que: 
i. Reconoce el valor que han tenido las traciciones pedagógicas ins-
tituídas sin quitarles ningún mérito, situando el problema epistemo-
lógico de la Pedagogía Vocal en la “anarquía pedagógica” (Botey, 1914, 
p.10) existente en su época. 
ii. Cree que esta anarquía pedagógica no permite un desarrollo vo-
cal adecuado de la mayoría de los estudiantes, sino de unos pocos. Al 
respecto, señala que “(…) vemos cada día voces espléndidas, extensas, 
bien timbradas, voces que habían hecho concebir grandes esperanzas, no 
poder llegar nunca a debutar en ningún teatro; a pesar de cuantos esfuer-
zos hacen el profesor y el futuro debutante, aparecen las ronqueras al poco 
rato de cantar […]” (Botey, 1914: 60).
Figura 1. Portada de la tercera edición
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iii. Anticipa que el conocimiento biológico es fundamental para 
una mejor comprensión del fenómeno vocal.
iv. Considera que el canto es una función del cuerpo humano, y 
a la vez una habilidad (y no un don) que puede ser desarrollada 
atendiendo a criterios y normas de uso que explora en detalle en 
sus escritos. Esta posición es coincidente con algunas investigaciones 
que se encuentran actualmente en desarrollo, y que consideran pri-
mordial atender a los aspectos fisiológicos, pero también a los psico-
lógicos y cognitivos de la voz humana.
v. Entiende que el conocimiento biológico, además de ser funda-
mental para comprender al aparato fonador, es necesario como base 
conceptual para que quienes practican el canto puedan desarrollar 
su voz, y que por ello debe ser transmitido con un vocabulario com-
prensible no sólo para los profesionales de la anatomía y la fisiología, 
sino también para el público en general. 
vi. Sugiere que las bases anatómicas podrían mejorar la enseñanza tra-
dicional del canto aportando principios funcionales, pero es prudente al 
respecto, señalando que su libro “no es más que un compendio de higiene 
de la voz y hasta una especie de contribución para formar un buen tratado de 
canto, tal como quizás se escriba algún día, cuando varios fisiólogos y maestros 
de canto […] se propongan profundizar esta cuestión y dirigir el profesorado 
en globo hacia otra senda más firme y provechosa” (Botey, 1914, p. 11).
vii. Rechaza el método de la imitación, típico de la Pedagogía Vocal 
Tradicional, como única modalidad pedagógica. Al contrario, destaca 
la necesidad de una pedagogía “ilustrada por la ciencia” que pueda 
explicar los procesos de los que se ocupa.
viii. Proporciona una base de ejercitaciones encaradas a partir del 
conocimiento científico.
ix. Por más de que considera las bases anatómico-fisiológicas como 
indispensables, no las eleva al rango de fundamento normativo ubi-
cuo. Al contrario, considera que, ante todo, deben atenderse las par-
ticularidades individuales. 
x. En línea con el punto anterior, también destaca los aspectos expe-
rienciales individuales de la práctica vocal. Es por ello que conduce, 
además de estudios anatómico-fisiológicos, indagaciones cualitativas 
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exploratorias. Un buen ejemplo de ello son las encuestas que realiza 
sobre los hábitos de cantantes de su época. En ellas indaga aspectos 
tales como (i) si los cantantes toman o no alcohol antes de sus fun-
ciones; (ii) si modifican la cantidad de horas de habla el mismo día 
que actúan en los teatros; (iii) si fuman, y con qué periodicidad; (iv) si 
adoptan una conducta de cuidados particular cuando se encuentran 
al aire libre, y (v) qué opinión les merece su propia voz (el lector pue-
de referirse a Botey, 1914, p. 192 y posteriores para más ejemplos).
Este modo de entender la técnica vocal y su enseñanza, que no coincide con 
las escuelas de canto que imperaban en su momento, se relaciona con la pro-
fesión de Botey como médico otorrinolaringólogo. Sus ideas las encontramos 
reflejadas en las obras de otros médicos contemporáneos especialistas en la voz.
Un hito importante que marcó un antes y un después fue la creación del 
laringoscopio. A partir del uso de este aparato se pudieron visualizar por 
primera vez las cuerdas vocales durante las distintas emisiones sonoras. Fue 
precisamente un cantante, el barítono Manuel García, quien en septiembre 
de 1854 inventó el laringoscopio ya que según escribe le obsesionaba poder 
ver su propia laringe:
He pensado siempre que el hombre debe conocer bien bajo todos sus aspectos 
los asuntos de que se ocupa; por eso yo, pobre maestro de canto, sentía la ne-
cesidad de una educación científica en mi arte. […]
Para estudiar bien la fisiología de la laringe del hombre yo estaba convencido de 
que ni las disecciones ni las vivisecciones resolverían nunca todos los problemas, 
y que el secreto de la formación de la voz quedaría oculto, en tanto no se pudiera 
observar directamente la glotis en función. Y la idea de verme mi propia laringe 
me obsesionaba desde entonces (citado por Ayuntamiento de Madrid, 1924).
Botey, como explica en el capítulo tercero de su libro, estudió mediante 
el laringoscopio a diversos cantantes y a sí mismo, y pone de manifiesto la 
importancia de esta herramienta: 
Desde la invención del laringóscopo han podido seguirse en la misma laringe 
todas las modificaciones de la glotis en la emisión de los sonidos agudos y gra-
ves. Para estas observaciones nada más á propósito que el examen de la laringe 
de un cantante ó mejor aún la propia laringe de uno mismo, practicando lo que 
se llama la auto-laringoscopia. Hé ahí el resultado de nuestras numerosísimas 
observaciones hechas en nuestra propia persona.
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Edouard Fournie, importante otorrinolaringólogo francés de la época, es-
cribió en 1866 el libro Physiologie de la voix et de la parole, al que Botey hace 
referencia en su libro. También Fournié nos habla del laringoscopio y la au-
tolaringoscopia; técnica que describe detalladamente y que ilustra con un 
dibujo explicativo (fig. 2). Al igual que Botey, este autor considera útil que 
los cantantes conozcan la anatomía y fisiología de la voz:
No tenemos la pretensión de querer que el alumno que se destine al canto, 
comience por estudiar la anatomía y la fisiología: esto puede ser útil, muy útil, 
pero no necesario. Lo que nosotros deseamos, junto a los artistas distinguidos 
que saben por ellos mismos las dificultades del canto, es que el profesor conoz-
ca el instrumento el cual tiene la misión de enseñar.  […]
No pensamos, de todos modos, que sea indispensable para el profesor de can-
to, conocer todos los detalles relativos a la anatomía y al mecanismo vocal, 
como nosotros los hemos expuesto. Lo que deba conocer, es la naturaleza es-
pecial del instrumento del que se sirve; es la constitución general de este ins-
trumento y el mecanismo preciso de cada una de sus partes.
Figura 2. Autolaringoscopia según Fournié.
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También el laringólogo André Castex, en su libro Maladies de la Voix de 
1902, expone el porqué considera necesario que los cantantes tengan cono-
cimientos sobre la anatomía de la laringe: 
No le pedimos a los artistas que sean anatomistas consumados, pero sí 
que sepan al menos donde están las cuerdas vocales, para no caer en el error 
de uno entre ellos que, persuadido de que estaban “en alto”, detrás del velo 
del paladar, inclinaba hacia atrás su cabeza durante los gargarismos con la 
intención de alcanzarlas. Charlé con cantantes que pensaban que las cuerdas 
vocales estaban verticalmente dispuestas y aisladas como las de un arpa. In-
cluso me han hablado de un debutante que suponía que ellas estaban trans-
versalmente situadas en la parte posterior de la boca y que la úvula estaba 
sobre ellas, como el martillo de un piano.
Moure y Bouyer en su libro The abuse of the singing & speaking voice. Causes, 
effects, and treatment, publicado en 1910, inciden de nuevo en la importancia 
de los conocimientos anatómicos y fisiológicos para la enseñanza del canto:
El descubrimiento del laringoscopio, el conocimiento completo de la anato-
mía del aparato de la fonación, los datos fisiológicos como su función, son 
adquisiciones relativamente recientes, que deberían brindarnos indicaciones 
valiosas en el método de entrenamiento de la voz. Desgraciadamente, como en 
el pasado, profesores y pupilos son a menudo desconocedores de la estructura 
y el mecanismo esencial del instrumento vocal.
Conclusiones
El recorrido histórico de la obra del Dr. Botey que hemos planteado en este 
artículo muestra algunas cuestiones que nos resultan interesantes. En primer 
lugar, rescatamos sus ideas por constituir aportes novedosos en su contexto 
de producción, a saber, la Pedagogía Vocal Tradicional. En sus escritos se evi-
dencia una alta conciencia del estado del arte relativo a la voz humana, y una 
preocupación permanente por vincular arte y ciencia en la Pedagogía Vocal, 
cuestión que no se constituyó en premisa pedagógica básica hasta la mitad del 
Siglo XX. Es en este sentido que defendemos que los trabajos de Botey resul-
tan vanguardistas, y que su conocimiento podría arrojar nueva información 
valiosa, relativa a la enseñanza del canto. Por otra parte, la indagación reali-
zada muestra, en un nivel metateórico, que existen perspectivas pedagógicas 
vinculadas con el conocimiento científico con anterioridad al establecimiento 
de la Pedagogía Vocal Contemporánea (y que seguramente han influido en la 
conformación de esta corriente cientificista propia de la segunda mitad del 
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Siglo XX). A pesar del interés histórico que tendría ampliar la cantidad de 
investigaciones sobre historia de la Pedagogía Vocal en este sentido, pocos es-
tudios se han ocupado de problematizar las periodizaciones académicamente 
aceptadas y de trazar, en cambio, una trayectoria disciplinar que avance desde 
la Pedagogía Vocal Tradicional hasta la Contemporánea de modo progresivo. 
Como resultado de esta perspectiva acrítica, el período contemporáneo en 
Pedagogía Vocal aparece, usualmente, como un movimiento de emergencia 
repentina desvinculado de los desarrollos anteriores, y sólo posibilitado por 
el avance tecnológico que habilitó a los profesionales a explorar en detalle y 
a niveles microanalíticos el aparato fonador. Entendemos, entonces, que se 
vuelve necesario problematizar la historia de la Pedagogía Vocal, atendiendo 
en detalle a los aportes de personalidades del canto tales como el Dr. Botey, en 
orden a profundizar en los conocimientos pedagógicos disponibles en la ac-
tualidad y a proponer una cartografía de la Pedagogía Vocal crítica y dinámica.
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